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Erregte Ideen. Gewalt des Sturzes. Unersch￿pfbarkeit als 
wie ein Unnachlassen der Kraft. Zerst￿rung, Bleiben, 
Dauern, Bewegung, unmittelbare Ruhe nach dem Fall. 
              Goethe 
 
 
An keinem anderen fallenden Objekt der Natur scheint sich die Literatur so ausgelassen zu 
haben wie am Wasserfall. Die Reisenden des 18. Jahrhunderts waren vom fallenden Wasser 
so beeindruckt, dass sie in quasi-religi￿ser Ehrfurcht erstarrten. Der Fall der Twin Towers 
am 11. September 2001 hat die Welt in seiner Apokalyptik so stark ersch￿ttert wie schon 
lange nichts mehr. Das Ereignis hat tausende von Menschen an die Bildschirme gefesselt 
und die Zuschauer versteinert.  
Meines Erachtens ist es der Fall an sich, der die Naturbetrachtung um 1800 und die 
Ereignisse vom 11. September verbindet. Denn in diesem Fall kreuzen sich auf merkw￿r-
dige Weise der ￿sthetische und der politische Diskurs. Die beiden F￿lle als Zentrum des 
Diskurses verhindern nicht nur durch die strukturelle Gewalt, die von ihnen ausgeht, son-





Als Nikolaj Karamzin im Jahre 1789 auf seiner Reise durch die Schweiz den Wasserfall von 
Schaffhausen erblickt, erstarrt er in sprachloser Ehrfurcht: 
 
Mit unbeschreiblichem Ger￿usch und Brausen st￿tzt er sich hinab und verwandelt sich in sei-
nem Falle in wei￿en siedenden Schaum. Die feinen Wasserteilchen, die von den immer anders 
gestalteten, mit unbeschreiblicher Schnelligkeit dahinrollenden Wassermassen emporsteigen, 
verursachen einen best￿ndigen Staubregen. [￿] Ich stand schweigend da, im Sehen und H￿ren  
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verloren. [￿] Ich war im Begriff, auf die Knie zu sinken und den Rhein um Verzeihung zu bit-
ten, dass ich gestern so gleichg￿ltig von seinem Falle gesprochen hatte.1 
 
Der Wasserfall wird nicht nur von Karamzin als Symbol des G￿ttlichen erfahren
2; es gibt 
eine Reihe typischer Wahrnehmungen, Vorstellungen und Einsichten, die ihn kennzeich-
nen. Vor diesem Hintergrund geriert der Anblick des Wasserfalls zu einem ￿symbolischen￿ 
Betrachtermodus der Wahrnehmung (wie er in der zweiten H￿lfte des 18. Jahrhunderts 
Konjunktur hatte).
3 Der Schriftsteller ist fassungslos und sprachlos. Sein K￿rper ist erstarrt. 
Karamzins Zusammenbruch gleicht dem von Jakob Lenz, Wilhelm Heyse und Johann 
Wolfgang von Goethe, die sich gleicherma￿en in ihren Reisedokumentationen der alpinen 
Wasserf￿lle bedient haben und deren Beschreibungen sich in die Beschreibung ihrer Selbst 
verschoben haben. So berichtet Karamzin vom Reichenbach-Fall: 
 
[V]ergebens sucht meine Einbildungskraft ˜hnlichkeiten, Gleichnisse, Bilder! Immerdar wird 
jede Gef￿hlswelle die gro￿en Naturerscheinungen des Rheinfalls und Reichenbachs bewun-
dern; aber welcher Pinsel, welche Feder vermag es je, sie darzustellen? Bet￿ubt durch den mich 
umschmetternden Donner, st￿tzte ich fast besinnungslos zu Boden.4 
 
Dieses Klischee schreibt sich offenbar in die Kantsche Er-
habenheits￿sthetik ein. Immanuel Kant hat bekanntlich in 
der Kritik der Urteilskraft die ungeheure Ersch￿tterung und 
Angst vor der Natur dargestellt: 
 
K￿hne, ￿berhangende, gleichsam drohende Felsen, am Himmel 
sich auft￿rmende Donnerwolken, mit Blitzen und Krachen ein-
herziehend, [￿] ein hoher Wasserfall eines m￿chtigen Flusse(s) u. 
dgl. machen unser Verm￿gen zu widerstehen in Vergleichung mit 
ihrer Macht zur unbedeutenden Kleinigkeit. Aber ihr Anblick 
wird nur um desto anziehender, je furchtbarer er ist, wenn wir 
uns nur in Sicherheit befinden.5 
 
Kant sieht im Erhabenen eine Empirie massiver affektiver Dissonanzen, ￿objektiver und 
subjektiver Disproportionen und damit eine Gefahr: die als chaotisch wahrgenommene 
Natur k￿nnte unwiderstehlich in das subjektinterne Ordnungsgef￿ge einschlagen und die-
                                                 
1 Karamzin 1959, 187 
2 Zur Identifizierung des Wasserfall mit Gott siehe Jampol￿skij 2000, 178-190, und B￿hme 1988, 7-42 
3 Vgl. Koschorke 1990 
4 Karamzin 1959, 227 
5 Kant 2001, B 104  
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ses zum Kollaps bringen￿.
6 Karamzin wird vom Wasserfall traumatisiert, weil er etwas er-
blickt, was unfasslich, zugleich aber ein DØj￿-vu Erlebnis ist. Denn der Schriftsteller be-
sucht den Wasserfall nur aus Neugierde nach dem wahrhaften Erblicken des schon fiktiv 
Erfahrenen. Dessen Darstellung ist an sich unm￿glich und geschieht von daher durch das 
Scheitern der Versinnlichung im Erhabenen. Das Wiedersehen ￿bersteigert die Vorstel-
lungskraft und f￿hrt zum halluzinativen Erfahrungspotential.  
Das Sehen der fallenden Wassermassen ist ein Bewegungsnacheffekt: Betrachtet 
man l￿ngere Zeit eine kontinuierliche Bewegung wie die eines Wasserfalls und blickt an-
schlie￿end woanders hin, dann scheint sich der Inhalt des Blickfeldes teilweise in die entge-
gengesetzte Richtung zu bewegen. Die Illusion tritt nur auf, wenn sich bei Betrachtung des 
bewegten Objekts auch das Objektbild auf der Netzhaut bewegt hat, man also dem Objekt 
nicht mit den Augen folgt. Dieser Bewegungsnacheffekt wird darauf zur￿ck gef￿hrt, dass 
die Bewegungsdetektoren nach Beendigung einer l￿nger andauernden Reizung in ihrer Sig-
nalaktivit￿t f￿r einen bestimmten Zeitraum unter ihre normale Ansprechbarkeit fallen. 
Wenn nun die Aktivit￿t der auf die Bewegungsrichtung des Wasserfalls spezialisier-
ten Bewegungsdetektoren nach dessen Betrachtung unter diesen Normalwert sinkt, sind 
w￿hrend dieses Zeitraums die Bewegungsdetektoren der Gegenrichtung im Verh￿ltnis akti-
ver, da sie ja ihre normale Signalrate besitzen. Dadurch entsteht der Eindruck, die neue 
Szene w￿rde sich in die Gegenrichtung bewegen. Dieser Wechsel der Bewegungen wird 
vom Betrachter als eine Z￿sur erfahren, die Sprachlosigkeit erzeugt ￿ als Versagen des ￿u-
￿eren Sehens. Das Sehen wird innerlich, und vor allem wird es als gef￿hrlich und halluzina-
tiv empfunden. Denn gerade in diesem Sehen flie￿en Vergangenheit und Zukunft in eins. 
Und der Betrachter wird nicht nur von einer absoluten Zeitlosigkeit in Beschlag genom-
men, sondern auch in eine maximale De-Territorialisierung hineingezogen, die zugleich 
Z￿sur ist: 
  
Hier wirft der Maler seine Pinsel weg, und der Dichter findet keine Worte, das f￿rchterlich 
gro￿e Schauspiel zu beschreiben. Wohl nur einmal, in den Tagen der Sinnflut, als Gott in sei-
ner Strenge der verf￿hrten Menschheit aus der Erde ihr nasse Grab bereitete, kann das feuchte 
Element so gew￿tet haben wie hier. [￿] Hier f￿hlt der Mensch seine erhabene Bestimmung; 
[￿] Hier verschwindet der Strom der Zeit vor seinen Augen, und er vertieft sich mit seinen 
Gedanken in das Meer der Ewigkeit [￿].7 
 
                                                 
6 B￿hme 1989, 121 
7 Karamzin 1959, 216   
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Die Unm￿glichkeit der Lokalisierung des fallenden Wassers verleiht der Bewegung eine 
labyrinthhafte Struktur, in der Fallen wie Aufsteigen 
kristallisieren und damit den Wasserfall zu einem Symbol der 
sp￿teren Architektur kreieren: ￿[Er] gleicht einer unbewegli-
chen S￿ule von milchwei￿em Schaum.￿
8 So verk￿rpert 
Karamzins Beobachtung nicht nur unbegrenzte Verweise der 
Zeichen aufeinander, sondern auch die Prinzipien einer 
Arbitrarit￿t
9, die sich in der Glasarchitektur etablieren.  
F￿r  den  amerikanische Kunsttheoretiker Jonathan 
Crary ist die Art und Weise der Wahrnehmung nicht von den 
sich kapitalisierenden, mobilisierenden und entwurzelnden 
Gesellschaften zu trennen: 
 
Die Modernisierung ist ein Prozess, in dem der Kapitalismus entwurzelt und mobil macht, was 
sonst fest gegr￿ndet ist, aus dem Weg r￿umt oder ausl￿scht, was den Absatz behindert, und 
austauschbar macht, was einzigartig ist. Das bezieht sich sowohl auf K￿rper, Zeichen, Bilder, 
Sprachen, Verwandtschaftsbeziehungen, religi￿se Praktiken oder Nationalit￿tszugeh￿rigkeit als 
auch auf Waren, Wohlstand und Arbeitskraft. Die Modernisierung wird zu einem unabl￿ssigen 
und sich selbst perpetuierenden Erwecken von neuen Bed￿rfnissen, neuem Konsum und neu-
er Produktion. Der Betrachter als menschliches Subjekt steht keineswegs au￿erhalb dieses Pro-
zesses, sondern ist ihm v￿llig immanent.10 
 
Das Symbol des erstarrenden Wasserfalls wurde zu Glas verwandelt und ist zu einem 
Hauptmotiv der Moderne geworden. So hat Joseph Paxtons Glaspalast bei der Londoner 
Weltausstellung von 1851 f￿r viel Furore gesorgt. W￿hrend Nikolaj Černy￿evskij seine uto-
pische Fantasien eines sozialen Programms in der neuen Architektur sieht
11, wird er von 
Fёdor Dostoevskij kritisiert, verf￿llt dabei aber wiederum in die biblische Mythosform: 
 
All das ist so triumphal, so sieghaft und stolz, dass Ihnen der Atem stockt. Sie betrachten diese 
Hunderttausende, diese Millionen von Menschen, die aus aller Welt gehorsam hier zusammen-
str￿men ￿ Menschen, die von einem Gedanken hierhergef￿hrt, sich unentwegt und stumm in 
diesen kolossalen Palast dr￿ngen, und Sie sp￿ren, dass sich hier etwas Endg￿ltiges vollzogen, 
                                                 
8 Karamzin 1959, 218 
9 Jampol￿skij 2000, 171-206 
10 Crary 1996, 22 
11 Vgl. Černy￿evskij 1974.  
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sich vollzogen und vollendet hat. Es ist wie ein biblisches Bild, etwas babylonisches, eine Pro-
phezeiung aus der Apokalypse, die vor unseren Augen Wirklichkeit wird.12 
 
Im Zuge des 20. Jahrhunderts begeistert der Wasserfall nicht nur durch die neu entdeckte  
M￿glichkeit, damit elektrische Energie zu erzeugen
13; auch die Schriftsteller der Avantgarde 
bedienen sich seiner, um ihre Architektur-Utopien zu beschreiben. So erz￿hlt Valimir 
Chlebnikov in Wir und die H￿user, wie er in einem Glashaus durch die Lande reist, in dem 
der Wasserfall ein wichtiges Bauelement bildet.
14 Sergej Ejzen￿tejn beschreibt in Haus aus 
Glas, wie die Zimmer sich mit Wasser f￿llen und die Figuren sich 
vor der Gewalt des fallenden Wassers f￿rchten.
15 Vladimir Maja-
kovskij wiederum ist es, der die ganze Welt ￿ von der Revolution 
zerschmolzen und nun im Fluss ￿ einem Wasserfall gleichsetzt: 
"Die ganze Welt, die in den Haus-￿ffen der Revolution zer-
schmelzt wurde, ergie￿t in einem dichtem Wasserfall."
16 Verall-
gemeinert kann man wohl sagen, dass in der neuen Glasarchitek-
tur eine Aufl￿sung des Betrachters im Raum stattfindet, die der 
Wahrnehmung des Wasserfalls um 1800 sehr ￿hnlich ist. So wird 
die Glasarchitektur in der ganzen Welt zum Symbol der demokra-
tischen Gesellschaft. Utopische Vorstellungen der Avantgarde-
schriftsteller dienen den neuen Ideen der modernen Architektur. 
1963 wird die Fertigstellung der Twin Towers von New York 
gefeiert, die (wie Wolfgang Schivelbusch behauptet) eine ￿Schuh-
karton-Moderne der sechziger Jahre￿
17 repr￿sentieren, die die Betrachter durch ihre ￿ma￿-
los gesteigerte Einfalls-, Fantasie- und Substanzlosigkeit￿ fasziniert hat. 
Doch die g￿ttliche Symbolik der Wasserf￿lle hat sich ver￿ndert. Die T￿rme haben 
die Bedeutung des ￿virtuellen Kapitalismus￿
18 bekommen, in die wir Demokratie und Frei-
heit eingebettet haben. Downtown Manhattan ist, um mit Michail Ryklin zu sprechen, zum 
sichersten Ort der Welt geworden. Zum Punkt einer maximalen informationellen S￿tti-
                                                 
12 Dostoevskij 1971, 50 
13 Tauts 1993, 32 
14 Chlebnikov 1986, 601-610 
15 Ejzen￿tejn 1979 
16 Majakovskij 1973, Bd. 2, 184 (￿bersetzung Wladimir Velminski) 
17 Schivelbusch 2002, 34 




19 Doch dabei haben wir ignoriert, dass wir ein Zentrum von Finanzspekulationen 
erschaffen haben, das sich von der Sph￿re der materiellen Produktion abgekoppelt hat
20.  
Am 11. September 2001 haben wir eine fatale Ironie der Bildgeschichte erfahren, 
die in meinen Augen ein H￿hepunkt der modernen ˜sthetik ist. Denn die Bilder, die wir 
im Fernsehen sahen, haben uns angezogen und versteinert. Nicht die Maschinen, die mit 
der Unerbittlichkeit ihres Zielfluges in die T￿rme eingedrungen sind, und auch nicht der 
Angriff auf das milit￿rische Machtzentrum Pentagon waren entscheidend f￿r unsere Fas-
sungslosigkeit ￿ sondern der Fall des World Trade Centers, der mit seiner apokalyptischen 
Zerst￿rungsmacht Tausende von Menschenleben mit sich gerissen hat. Er hat sich als 
￿schwarze Ikone￿ in unserer Wahrnehmung manifestiert. Kants Begriff des Erhabenen hat 
sich aus der Naturbetrachtung heraus in die von Menschen erschaffene Grausamkeit trans-
formiert. Das Erhabene wurde ￿zum geschichtlichen Konstituens von Kunst￿
21. Der Mo-
ment des Einsturzes hat in dem Augenblick Geschichte geschrieben, weil sein ￿￿sthetisches 
Grauen jede Mechanik im Kopf versteinerte￿ (so Horst Bredekamp, der davon spricht, 
dass das zweite Flugzeug zur Ikone geworden sei).
22  
Die Ruinen der eingest￿rzten H￿user bei den 
Bombenanschl￿gen in Moskau 1999 hat die 
Welt bei weitem nicht so schockiert wie der Fall 
der Twin Towers. Denn hier sind wir Zeugen 
eines Live-Erlebnisses geworden, bei dem selbst die hartgesottenen Simulationstheoretiker 
verstummten. Der Schriftsteller Durs Gr￿nbein sagt dazu: ￿Ich wurde von den Bildern 
v￿llig gebannt und sp￿rte sogleich, hier ist ein Weltereignis zu sehen￿
23; und sein Kollege 
Thomas Meinecke: ￿Ich fand es einfach schrecklich und schockierend und war einfach 
sprachlos.￿
24 
Und nicht ohne Grund haben Polizisten den fl￿chtenden Passanten immer wieder 
zugerufen ￿Don￿t look back!￿, denn wie der Zusammenbruch der T￿rme die Menschen 
paralysiert hat, zeigen die Fotografien aus New York, die seit einiger Zeit mit der Ausstel-
lung Kunst und Schock ￿ Der 11. September und das Geheimnis des Anderen um die Welt gehen. 
                                                 
19 Ryklin 2002 
20 Ebd. 
21 Adorno 1970, 293 
22 Bredekamp 2001, 24 
23 Gr￿nbein 2001, 13 
24 Ebd.  
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Die Gewalt des Moments hatte einen l￿hmenden Effekt, denn der Einsturz war laut 
Slavoj ￿i￿ek libidin￿s besetzt.
25 Das, was wir aus Filmen wie Escape from New York und Inde-
pendence Day schon fiktional erfahren hatten, die Bilder, die uns schon mehrmals angespro-
chen hatten, geschahen nun in der Wirklichkeit ￿ diese Bildmacht ￿bertraf jede Fantasie. 
Daher auch die schockierende Aussage von Jean Baudrillard: ￿Im ￿u￿ersten Falle kann 
man sagen, dass sie es sind, die es getan haben, aber wir es sind, die es gewollt haben.￿
26 
Dass inzwischen tausende Male wiederholte Aufblitzen des Falls hat sich in unser Ge-
d￿chtnis eingefressen und einen Teil von uns verstei-
nert. (Medien berichten immer noch von den Men-
schen, die seit den Ereignissen an Erstarrungen leiden.) 
Dem Ereignis des 11. September haben die Intellektuel-
len einen apokalyptischen Status verliehen.
27 Und es 
geht dabei nicht nur um die Zahl der Opfer, sondern 
um den Fall der Zwillingst￿rme des World Trade Cen-
ters an sich, den Ort, an dem die Zerst￿rung stattgefun-
den hat, und es geht um uns, die Zuschauer, die Zeugen 
des Apokalyptischen geworden sind. Der Fall der T￿r-
me hat uns deterritorialisiert und in sich eingesaugt, wo 
uns die Fehler der Vergangenheit und die der Zukunft 
sichtbar wurden. Baudrillard schreibt dar￿ber: 
 
Mit dem Attentat auf das World Trade Center in New York haben wir es sogar mit einem ab-
soluten Ereignis zu tun, mit der ￿Mutter￿ aller Ereignisse, mit einem reinen Ereignis, das alle 
nie stattgefundenen Ereignisse in sich vereint.28 
 
Zum ersten Mal wurde dem Terror eine Eigenschaft der postmodernen Kunst zugeschrie-
ben.
29 Denn der Fall der T￿rme geschah im Rahmen des Unm￿glichen. Die Postmoderne, 
wie sie von Lyotard verstanden wird, ist, ebenso wie die ˜sthetik, besonders die Kantische, 
immer ein Diskurs des Urteils: 
 
Die Postmoderne w￿re dasjenige, das im Modernen in der Darstellung selbst auf ein Nicht-
Darstellbares anspielt; das sich dem Trost der guten Form verweigert, dem Konsensus eines 
                                                 
25 ￿i￿ek 2002, 150 
26 Baudrillard 2001, 13 
27 Vgl. Derrida 2002 ; Baudrillard 2001; Virilio 2001; Rorty 2001 
28 Baudrillard 2001, 17 
29 Vgl. Groys 2001 und Ryklin 2002  
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Geschmacks, der erm￿glicht, die Sehnsucht nach dem Unm￿glichen gemeinsam zu empfinden 
und zu teilen; das sich auf die Suche nach neuen Darstellungen begibt, jedoch nicht, um sich 
an deren Genu￿ zu verzehren, sondern um das Gef￿hl daf￿r zu sch￿rfen, dass es ein Undar-
stellbares gibt. 30 
 
Kant hat das Erhabene nicht als Prinzip einer k￿nstlerischen Darstellung verstanden. Denn 
die ￿negative Darstellung￿ wird von ihm nicht als ein Verfahren der Kunst in Betracht ge-
zogen, weil er sie mit dem Bilderverbot in der Bibel verbindet. Es waren Adorno und sp￿-
ter auch Lyotard (der das Erhabene in einer Versinnlichung des Absoluten sieht), die der 
modernen Kunst das Erhabene zugeschrieben haben. Gerade mit Mitteln der negativen 
Darstellung, mit bildlosen Bildern, wird in der modernen Kunst der Versuch unternom-
men, das Absolute pr￿sent zu machen. Den gerade im Erhabenen, sagt Derrida, wirke die 
Einbildungskraft und nicht die Vernunft ￿autodestruktiv￿ und zugleich ￿selbstreflexiv￿: 
 
[D]iese verst￿mmelnde und opfernde Kraft organisiert die Enteignung im Inneren eines Kal-
k￿ls, und der Austausch, der daraus folgt, ist gerade das Gesetz des Erhabenen ebenso wie das 
Erhabene des Gesetzes. Die Einbildungskraft siegt ￿ber das, was sie verliert. Sie siegt, um zu 
verlieren. Die Einbildungskraft bewerkstelligt die Beraubung ihrer eigenen Freiheit [￿]. Die 
Darstellung ist der Idee der Vernunft unangemessen, aber sie stellt sich in ihrer Unangemes-
senheit selbst dar als ihrer Unangemessenheit unangemessen. Die Unangemessenheit der Dar-
stellung stellt sich dar.31  
 
Der Fall hat der negativen Darstellung, der gewissen Bildlosigkeit der Demokratie eine 
erhabene Funktion verliehen, ein Gegenbild ihrer Zerst￿rung.
32 In diesem Fall wurde also 
nicht nur die physische Gewalt der Masse in der Zerst￿rung sichtbar und ￿die Gewalt des 
Hasses, der sich die beiden T￿rme als zu f￿llende Symbole ausgew￿hlt hatte￿.
33 Der Fall hat 
uns die apokalyptische Wirkung wieder bewusst gemacht und uns in eine unermessliche 
Tiefe mitgerissen, in der uns unsere Schuld und unsere Verwundbarkeit sichtbar wurden. 
Die Bilder von einem sorgenfreien Leben sind im Fall zerschmolzen. Im 18 Jahrhundert 
hat Gavrila Der￿avin das anl￿sslich des Wasserfalls schon einmal so formuliert:  
 
Oh Wasserfall! In deinem Krater, 
Alles versinkt im Abgrund und Finsternis. 
(O vodopad! V tvoem ￿erle 
Vse utopaet v bezdne, v mgle!) 34 
                                                 
30 Lyotard 1996, 24 
31 Derrida 1992, 160f.  
32 Vgl. Bredekamp 2001, 26 
33 Vgl. Schivelbusch 2002 




Wir sind also ein weiteres Mal den Schreckensbildern unserer Welt ausgeliefert, die wir nun 
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